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Der Blick des Bildes der Fotografie. 
Zur Kunst und Erkenntnis visueller 
Raumerfahrung 
WOLFGANG KERSTEN 
»Mit dem Bleistift die Geschehnisse vor 
meinen Augen nachzeichnend, um damit 
dem Gesehenen eine Kontur zu geben, und 
das Gesehene zu verdeutlichen, also das 
Sehen zu einer Beschäftigung machend, sit-
ze ich neben dem Schuppen auf dem Holz-
stoß, dessen knorplige, mit Erde, Moos und 
welkem Laub beklebte Wurzelstöcke einen 
bitteren, morschen Geruch ausströmen.« 
(Peter Weiss, Der Schatten des Körpers des 
Kutschers) 
 
1.  Die Erzeugung i l lusionist ischer Räume 
durch die Bi ldkünste 
 
Bildräume unterscheiden sich vom realen Raum grundlegend: Gemälde, Grafi-
ken, Zeichnungen und Fotografien bieten in Abhängigkeit von historischen Er-
fahrungen die exklusive Möglichkeit, im Akt des ästhetischen Sehens Räume zu 
erfahren, obwohl der Blick auf die bloße Oberfläche bildkünstlerischer Materia-
lien gerichtet ist.1 Aus neurowissenschaftlicher Sicht werden heute deshalb zwei 
Unterscheidungen getroffen, zum einen zwischen der »Bildwahrnehmung« und 
                                                 
1   Konkrete Beispiele dafür, inwiefern die Wahrnehmung von Bildräumen an histori-
sche Voraussetzungen gebunden ist, finden sich bereits in einem 1931 gehaltenen 
Vortrag von Erwin Panofsky (vgl. Panofsky 1974a: 88). Griselda Pollock hat ge-
zeigt, dass Räume und Bildräume auch geschlechtsspezifisch aufgefasst und ausges-
taltet werden (vgl. Pollock 1989). 
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der »Umgebungswahrnehmung«, zum anderen zwischen der »Beschreibung der 
Reizvorlage (physikalische Ebene)« und der »Beschreibung des Wahrnehmungs-
erlebens (phänomenale Ebene)« (Kebeck 2006: 14, 18). Die im Lauf der Ge-
schichte entwickelten bildnerischen Techniken zur Erzeugung räumlicher Ein-
drücke sind hinlänglich bekannt. Zu nennen sind neben der Verkürzung, dem 
Texturgradient, den Licht-Schattenverhältnissen, der Verdeckung, der Erfah-
rungs-, der Luft- und der Farbperspektive insbesondere das im 15. Jahrhundert 
durch Filippo Brunelleschi (1377-1446) entdeckte und durch seinen Freund Leon 
Battista Alberti (1404-1472) erstmals theoretisch begründete mathematisch-
geometrische Verfahren der Zentralperspektive.2 In dem Traktat »Della Pittura« 
versuchte Alberti, der handwerklichen Tätigkeit zeitgenössischer Künstler beim 
Malen von Bildräumen eine wissenschaftliche Grundlage zu geben. Masaccios 
(1401-28) Trinità in der Dominikanerkirche S. Maria Novella in Florenz ist wo-
möglich das erste Fresko, dessen Bildraum nach zentralperspektivischen Regeln 
konstruiert worden ist (vgl. Perrig 1986: 11). Zentralperspektivische, das heißt 
auf einen Fluchtpunkt hin ausgerichtete, nach Albertis Theorie in letzter Konse-
quenz auf einen »Zentrumsstrahl« hin konzentrierte Raumansichten beruhen al-
lerdings auf einer theologischen Prämisse. Diese besteht darin, »daß wir gerade 
insofern sehen, als wir vom Ursprung des Sichtbaren her angeblickt werden, und 
daß in jedem menschlichen Sehakt letztlich eine Begegnung mit dem Zentrums-
strahl Gottes stattfindet« (ebd., 19). 
Werden aus Sicht der Wahrnehmungspsychologie die verschiedenen Abläufe 
menschlicher Wahrnehmungsprozesse im Einzelnen berücksichtigt, so könnte 
angenommen werden, die Unterscheidung zwischen dem Zweidimensionalen 
und Dreidimensionalen relativiere sich, da bereits bei der Entstehung des Abbilds 
eines Objekts auf der Netzhaut, das heißt bei der visuellen Signaltransduktion, 
der Übergang in einen weitgehend zweidimensional organisierten Reiz stattfin-
det. Diese verkürzte Annahme hat die physiologische Forschung um 1850 dazu 
geführt, einen bloß mechanischen, »photographischen Blick auf das menschliche 
Wahrnehmungsorgan« zu richten (Stiegler 2006: 58). Die eigentliche Fähigkeit, 
Raum und Räumlichkeit visuell zu erfahren, verdankt sich, wie die neueren und 
neuesten neurowissenschaftlich fundierten Forschungsergebnisse aus der Physio-
logie und der Psychologie zeigen, der kognitiven Verarbeitung (vgl. Kebeck 
1997 und 2006; Goldstein 2002). Insofern erweist sich auch die Richtigkeit von 
Joel Snyders im Jahr 1980 getroffenen, aber in deutscher Übersetzung erst vor 
wenigen Jahren publizierten Feststellung, es gäbe kein fixes bildliches Äquiva-
lent zum Sehen (vgl. Snyder 2002: 42).3 Außerdem lässt sich seinen Argumenten 
entnehmen, dass gerade auch die Räumlichkeit suggerierende Abbildung eines 
                                                 
2   Albertis Schrift »Della Pittura« erschien 1435/36, vgl. die jüngste Übersetzung, 
Alberti 2002.  
3   Im Kontext einer beispielhaften Analyse von Walker Evans Foto »Hotel Porch« von 
1930 schreibt Snyder: »Die Vorstellung, dass dieses oder irgendein anderes Foto an 
die Stelle des Sehens treten könnte, ist schlichtweg falsch, wenn wir darunter ir-
gendeine Reduplikation des Sehens verstehen« (Snyder 2002: 35). 
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wirklichen Raums »immer einen bestimmten Begriff vom Gegenstand des Se-
hens benötigen wird« (ebd., 58). 
In den neueren künstlerischen Gattungen der Performance, der Installation, 
des Environment sowie der Kunst im öffentlichen Raum ist die praktische wie 
ästhetische Schaffung und Erfahrung von Räumen zu einem zentralen Anliegen 
geworden. Grundsätzlich kann heute zwischen dem visuell und dem materiell 
erzeugten Raum und einer entsprechenden Raumerfahrung unterschieden wer-
den. Wie weit bei der materiellen Schaffung und Erfahrung von Raum künstleri-
sche Intentionen gehen können, hat wohl niemand so deutlich gemacht wie Jo-
seph Beuys (1921-86). Als er 1983 im Kunsthaus Zürich seine Rauminstallation 
»Das Kapital Raum 1970-1977« zeigte, schloss er Erläuterungen zu dem Werk 
mit dem Hinweis ab, der Titel der Arbeit könne revolutionär verstanden auch 
lauten: »Wie man das Kapital aus den Angeln hebt« (Verspohl 1984: 5). 
Angesichts eines Bildes – nur davon wird im Folgenden die Rede sein – stellt 
sich Raumerfahrung zunächst einmal visuell ein, mit dem Blick auf das Bild. Der 
Gedanke, Bilder hätten einen Subjektstatus und würden selbst auch blicken kön-
nen, reicht ideengeschichtlich wahrscheinlich bis in die frühhellenistische Kunst 
zurück, darüber spekuliert jedenfalls Alfred Neumeyer (vgl. Neumeyer 1964: 
93).4 In der theologischen Metaphysik des 15. Jahrhunderts fand er eine folgen-
reiche Ausprägung. Nikolaus von Kues hat in seiner 1453 entstandenen, meistge-
lesenen Schrift »De visione Dei« (Kues 1985) ein Gleichnis über eine Ikone ent-
worfen, die einen Alles-Sehenden vorstellen soll. Mit der Ikone werde den Be-
trachtenden unabhängig von ihrer Position im Raum ein Angesicht gezeigt, das 
»den Eindruck erweckt, als ob es gleichsam alles ringsum betrachte« (Simon 
2004: 58). In Form einer Bildmeditation sei so erfahrbar, wie Gott gedacht wer-
den müsse. Diese metaphysische Dimension des Blicks des Bildes ist ein früher 
historischer Ausgangspunkt für die kulturwissenschaftliche Untersuchung zur 
illusionistischen Konstituierung von Räumen durch die Bildkünste. 
Im Folgenden soll nun die Erzeugung illusionistischer Räume anhand dreier 
Beispiele und im Bewusstsein historischer bildlicher Konstruktion von Räumen 
und Raumerfahrung konkretisiert werden. Mit der Entwicklung der Fotografie 
und der Benutzung von Fotografien als Bildvorlagen etabliert sich sowohl in der 
modernistischen als auch in der traditionellen Malerei das Phänomen des Blicks 
der Bilder der Fotografie. Einerseits reduziert sich der Blick, der von Gemälden, 
die nach Fotografien gemalt sind, auszugehen scheint, auf die Optik des Fotoap-
parates; andererseits differenziert sich die Kunst der visuellen Raumerfahrung, 
weil neben dem Bildraum der reale Raum des Betrachtenden beziehungsweise 
der durch das Bild suggerierte Raum vor dem Bild sowie der materielle Raum 
zwischen Bildträger und den Malschichten ins Blickfeld und damit auch ins Be-
wusstsein rücken. 
                                                 
4   Die allgemeine Literatur über Blick und Bilder ist nach 1945 und insbesondere seit 
den 1980er Jahren sehr umfangreich geworden, vgl. etwa Frey 1953; Bryson 2001; 
Kleinspehn 1989; Didi-Huberman 1999. 
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2.  Der fotograf ische Raum 
 
Candida Höfer (*1944) hat in ihren Fotografien von Innenräumen in Museen und 
Bibliotheken den fotografischen Raum, der ja in der hoch technologisierten Me-
diengesellschaft durch den Einsatz von Film, Fernsehen und Fotoapparat gerade-
zu omnipräsent und optisch bedingt stets zentralperspektivisch ist (vgl. Holsch-
bach 2003: 9; Snyder 2002: 43), noch einmal programmatisch auf Albertis Zent-
ralperspektivlehre zurückgeführt. So ist es ihr gelungen, großformatige, wie Ge-
mälde präsentierte Kunstfotografien zu nobilitieren. Die historische Bedeutung 
ihrer künstlerischen Strategie ist aber bisher noch nicht erkannt worden.  
 
 
Abb. 1: Candida Höfer, »Residenzschloss Weimar IV«, 2006 
 
Bei ihrem Weimar-Projekt hat Höfer die Fotokamera, »meistens eine schwere 
Plattenkamera der Marke Linhof, mit der sich äußerst scharfe Großfotos herstel-
len lassen« (Wendermann 2007: 11), so in menschenleeren Räumlichkeiten posi-
tioniert und technisch eingesetzt, dass die optischen Gesetze einer zentralpers-
pektivisch definierten Konstruktion von Raum maximal zum Tragen kommen. 
Das erklärt sich vor allem aus der Aufstellung und dem Objektiv des Fotoappa-
rats sowie einer Belichtungszeiten von über 30 Minuten: »Ein wesentliches Auf-
nahmeprinzip der Künstlerin ist, dass ihre Kamera mittels Stativ meist auf nor-
maler Augenhöhe steht und möglichst jeder Raum in den drei Dimensionen von 
Boden, Wand und Decke repräsentiert ist [...]« (ebd., 12). Höfer hat in ihrer Serie 
ein Foto des Spiegelsaals im Weimarer Residenzschloss gemacht (Abb. 1), das 
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dieses Prinzip in aller Deutlichkeit zeigt: Die Kamera steht annähernd exakt auf 
der Mittelachse des Raumes vor einem hochformatigen Spiegel, sämtliche Kon-
turen verlaufen gerade und parallel zu den Blatträndern, alle Bereiche der Auf-
nahme weisen die gleiche Schärfe auf und der Fotoapparat ist auf dem dreibeini-
gen Stativ im gegenüberliegenden Spiegel zwischen zwei Türen zu erkennen; 
dabei spiegelt sich der gespiegelte Raum in zunehmender Krümmung scheinbar 
bis ins Unendliche weiter. Höfer thematisiert dergestalt nicht allein den Raum 
über die Fotografie, sondern versucht auch mithilfe des Spiegelmotivs, das Foto-
grafieren im Medium der Fotografie unabhängig vom völlig anders gelagerten 
menschlichen Sehvermögen selbstreferentiell zu rechtfertigen. Das ist bisher 
übersehen worden. Gerda Wendermann billigt Höfer ohne Widerspruch und in 
Unkenntnis der technischen Möglichkeiten und Grenzen der Fotografie den  
künstlerischen Anspruch zu, über die Fotografie einen wirklichen Raum realis-
tisch abbilden zu können: »Hier wie in den meisten anderen Weimar-Bildern 
verwendet die Künstlerin die Zentralperspektive, um die architektonische Gestalt 
eines Raums und dessen Binnenstruktur klar zu erfassen. [...] Ein ausgedehnter 
Vordergrund und klare Kompositionslinien ziehen den Blick in die Tiefe, zu ei-
nem erkennbaren Fluchtpunkt« (ebd., 12f.). Neurowissenschaftlich beurteilt er-
gibt sich folgende Feststellung: »Faßt man die Gesetzmäßigkeiten der visuellen 
Reizverarbeitung zusammen, so zeigt sich ein System, das unter schwierigsten 
Bedingungen in der Lage ist, ein adäquates Bild von der Wirklichkeit zu erzeu-
gen. Es erreicht dies gerade nicht über ein mechanisches Abbild, sondern durch 
eine produktive Analyse der invarianten Reizmerkmale in Kombination mit einer 
gedächtnisgesteuerten Interpretation« (Kebeck 2006: 56). 
In Höfers Fotografie des Spiegelsaals fällt der so genannte Fluchtpunkt – der 
ja lediglich ein geometrisches Hilfsmittel darstellt, um Tiefenräumlichkeit zu 
suggerieren, und der in der visuell erfahrenen Wirklichkeit gleichwohl inexistent 
ist – mit dem Standort der Fotokamera ineins. Insofern weist Höfer einerseits 
nüchtern darauf hin, dass die von ihr abgelichtete Sicht in den Spiegelsaal das 
Produkt eines von ihr benutzten Fotoapparates ist. Andererseits beansprucht sie 
über die programmatische Standortwahl für ihre Kamera genau die Stelle der 
zentralperspektivischen Konstruktion, an der im Sinn von Albertis Theorie die 
»Begegnung mit dem Zentrumsstrahl Gottes stattfindet«. Indem Höfer diese me-
taphysische Stelle für ihre Fotografie in Anspruch nimmt, ist es ihr möglich, 
künstlerische Räume mit dem Fotoapparat zu kreieren, wie es sonst nur im Be-
reich der Bildkünste möglich gewesen ist. So schreibt sie sich auch in die seit 
Albrecht Dürer geläufige Tradition einer theomorphen Selbststilisierung des 
Künstlers ein, an der Alberti in seinem Traktat über die Malerei ausdrücklich ge-
legen war. Die in der Literatur über Höfer häufig vertretene Ansicht, die Foto-
künstlerin habe ihre Motive mit der Kamera aufgenommen, »ohne sie zu insze-
nieren und zu interpretieren« (Hohl 1993: 9), steht in deutlichem Widerspruch 
zur visuellen Raumerfahrung, die die Fotografien nach Maßgabe der klassisch 
gewordenen Zentralperspektivlehre vermitteln. Deshalb ist es visuell auch unein-
sichtig, ihnen ein prinzipiell aufklärerisches Potential zu attestieren, zumal Höfer 
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selbst betont: »Mich hat immer schon eine artifizielle Situation interessiert« (zit. 
n. Breuer/Clüsserath/Ohler 1997: 122). 
 
 
3.  Der Bi ldraum 
 
Franz von Lenbach ist ein dem Historismus verpflichteter Maler, der ab 1867 bis 
kurz vor seinem Tod am 6. Mai 1904 mit Tausenden von Herrscherporträts, die 
Kaiser, Könige, den Papst, Fürsten, Kanzler und gesellschaftlich hoch stehende 
Frauen zeigen, eine sehr erfolgreiche Karriere absolvierte (vgl. Baumstark 2004: 
22; Mehl 1980: 29-32). Die Bildproduktion war so umfangreich, dass der Maler-
fürst die Fotografie als »integrales Element seiner Bildfindung« nutzte; ungezähl-
te Glasnegative und Fotoabzüge belegen, »dass nahezu jede seiner Porträtsitzun-
gen von einem Fotografen begleitet war« (Baumstark 2004: 23). Lenbachs Ein-
satz von Fotografien als Hilfsmittel im bildnerischen Werkprozess ist in den letz-
ten Jahren genau untersucht worden (vgl. Arnold 2004; Drude 2004). Die Aus-
wirkungen auf die Gestaltung des Bildraums fanden jedoch nur am Rand Berück-
sichtigung. 
 
 
Abb. 2 und 3: Franz von Lenbach, »Selbstbildnis mit Frau und Töchtern«, 1903 
 
In Lenbachs Gemälde »Selbstbildnis mit Frau und Töchtern« aus dem Jahr 1903 
wird der Bildraum in gänzlich anderer Weise als in den Fotografien von Candida 
Höfer mit malerischen Mitteln den fotografischen Blicken der Dargestellten un-
tergeordnet5 (Abb. 2, 3). Dabei erstreckt sich der Bildraum nicht mehr in die Tie-
fe der Komposition, sondern von der Bildoberfläche zum Objektiv des Fotoappa-
rates bzw. zu den Augen des Betrachters. Um diesen Effekt zu verstärken, ist die 
Tiefendimension des Bildraums auf ein Minimum reduziert. Entsprechende Vor-
bereitungen fanden bereits in dem Raum statt, in dem sich der Künstler mit sei-
ner Familie über einen Selbstauslöser fotografierte. Davon zeugt die ockerfarbe-
ne Malfläche am oberen Rand des Bildes, die auf der schwarzweißen Fotografie 
                                                 
5   Nähere technische Angaben zum Bild und einer weiteren Studie vgl. Mehl 1980: 
176f. 
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als großes, mit einigen Falten versehenes Tuch identifiziert werden kann, das 
unmittelbar hinter den vier Personen aufgehängt worden ist. 
Im Gemälde kaschiert die helle Fläche jede Räumlichkeit, und sie dient 
gleichzeitig als annähernd monochrome Malschicht, von der sich vor allem die 
Gesichter der porträtierten Personen abheben, ohne dass dabei deren Körper ei-
nen erkennbaren Raum für sich beanspruchen. Selbst der leicht schräg im Bild 
stehende Maler und seine Frau sind so flächig gemalt, dass ihr jeweiliges Kör-
pervolumen nicht in Erscheinung tritt. Sogar die in Wirklichkeit leicht hinterei-
nander gestaffelten Köpfe scheinen sich im Gemälde auf einer Ebene zu befin-
den. Die Stofflichkeit des Pelzes, den Lolo von Lenbach trägt, ist so weit zurück-
genommen, dass er ohne jeden erkennbaren Übergang mit der hellen Fläche des 
Hintergrunds verschmilzt; die in Wirklichkeit weiße Bekleidung des kleinen 
Mädchens ist in Farbe und Faktur ebenfalls dem Hintergrund weitgehend angeg-
lichen. Und im Unterschied zur Fotografie sind auf dem Gemälde allein die Ge-
sichter klar konturiert; in allen anderen Partien des Bildes sind die Farben so 
verwischt aufgetragen, dass der Eindruck von Unschärfe entsteht. Lenbach hat 
hier offenbar programmatisch nicht nur die Unschärfen an den Rändern der Fo-
tografie verstärkt, sondern das helle, kleinteilig geschneiderte Kleid seiner älteren 
Tochter durch ein flüchtig angedeutetes, einfaches rotes Kleid ersetzt, um die 
erwartungsvoll gespannten Blicke der Porträtierten aus dem Bild in das Objektiv 
des Fotoapparats malerisch – das heißt, in gezielter Absetzung von den techni-
schen Qualitäten der Fotografie – mit aller Schärfe herauszuarbeiten. Auf glei-
cher Höhe mit dem Objektiv befinden sich im Zentrum der Komposition aus-
schließlich die Augen von Lenbachs »abgöttisch geliebter« Tochter Marion aus 
der ersten Ehe mit Magdalena Gräfin Moltke (Mehl 1980: 12). Sie bildet das 
Zentrum der Komposition, und sie ist eindeutig ihrem Vater zu- und untergeord-
net. Vater und Tochter nehmen fast die Hälfte des Bildraums ein und dominieren 
so über das zweite Paar, Lolo von Lenbach und deren leibliche Tochter Gabriele, 
welches durch eine diagonale Schattenlinie abgetrennt wird und noch nicht ein-
mal ein Viertel des Bildraums beansprucht, weil der Maler das Gemälde im Ver-
gleich mit der zugrunde liegenden Fotografie auf der rechten Seite vergrößert 
hat. Die Bedeutung des Gruppenbildnisses ist folglich gleich in mehrfacher Hin-
sicht von der Kategorie ›Raum‹ abhängig, weil darunter sowohl der kompositio-
nelle Bildraum, der bildkünstlerisch abgeänderte fotografische Raum als auch der 
reale Raum des Geschehens zu subsumieren sind. 
 
 
4.  Der Raum des Betrachtenden 
 
So wie sich die Bedeutung eines Kunstwerks stets nur in Betrachtung des Origi-
nals vollständig erschließt, so steht die visuelle Erfahrung eines Bildes auch in 
Abhängigkeit von dem Raum, in dem es eine Person von unterschiedlichen Stan-
dorten aus betrachtet. Dies ist gerade aus kulturwissenschaftlicher Sicht von 
Interesse. Weder Lenbachs Gruppenporträt als solches noch die zugrunde liegen-
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de Fotografie lassen visuell irgendeinen konkreten Rückschluss auf die Räum-
lichkeit zu, in der die beiden Werke entstanden. Da der Maler zum Zeitpunkt der 
Entstehung des Gemäldes nach einem Schlaganfall linksseitig gelähmt war und 
keine Reisen mehr unternommen hat, kann angenommen werden, dass er es in 
seinem von ihm als »Malfabrik« oder »Fabrik« bezeichneten Atelier (Mehl 1980: 
33) in der 1898 fertiggebauten und in unmittelbarer Nachbarschaft zu den Propy-
läen und zur Glyptothek gelegenen Villa Lenbach in München geschaffen hat.6 
Nachdem die Villa im Zweiten Weltkrieg stark beschädigt wurde und in den letz-
ten Jahrzehnten die Repräsentationsräume im Piano nobile rekonstruiert werden 
konnten, befindet sich das Werk heute im Wohnhaustrakt der Villa Lenbach. Es 
ist dort so aufgehängt, dass es gut aus der Nähe und auch aus größerer Entfer-
nung durch die Raumfluchten hindurch betrachtet werden kann. Das kostbare 
und kunstvolle historistische Ambiente zeugt von der großbürgerlichen Gesell-
schaft, in der der Malerfürst gearbeitet und mit seiner Familie gelebt hat. Aller-
dings lassen weder das Bild an der Wand noch die Räumlichkeiten Rückschlüsse 
auf die Lebenswirklichkeit des todkranken Künstlers zu. Insofern befinden sich 
Personen beim Betrachten des Gemäldes in einem konventionellen musealen 
Raum, der ausschließlich der ästhetischen Erfahrung dient. Allein die fotografi-
schen Blicke der Porträtierten aus dem Gemälde wirken irritierend, da sie ja ur-
sprünglich in einen Raum gerichtet waren, in dem sich eine Fotokamera befand. 
Heute kann sich der Betrachtende so vor dem Gemälde positionieren, dass er ge-
nau dort steht, wo sich die Blicke der vier Personen wie in einem Brennpunkt 
treffen. Dabei wird er sich angesichts der Malerei womöglich die Unterschiede 
zwischen dem eigenen Sehen, der Optik des Fotoapparates und dem Sehen, das 
das Gemälde vorführt, bewusst machen. Lenbach jedenfalls wird sich beim Blick 
auf sein Gemälde vermutlich kaum jener idealistischen Illusion des »ich sehe 
mich mich sehen« hingegeben haben, die Lacan zufolge zu zerstören sei (vgl. 
Iversen 2002: 121). Er wird sich, konfrontiert mit dem eigenen Kamerablick, 
vielmehr bewusst gewesen sein, »wie virtuos er die Kunst der fotografischen In-
szenierung im Medium der Malerei beherrscht« (Drude 2004: 185). 
 
 
5.  Die Strat igraphie der  Malmater ia l ien 
oder das Ende des Raums 
 
In der zeitgenössischen Kunst ist für Maler das Arbeiten mit fotografischen Vor-
lagen ebenso zur Routine geworden wie es für Künstlerfotografen zur Selbstver-
ständlichkeit geworden ist, großformatige Fotografien im musealen Kontext wie 
Gemälde zu präsentieren. Dadurch scheint sich die kulturelle Erfahrung von 
Bildräumen bei der Wahrnehmung von Gemälden und Fotografien anzugleichen. 
Dieses Phänomen wird noch verstärkt, wenn Kunstwerke nicht im Original, son-
dern ausschließlich anhand von Reproduktionen betrachtet werden. Gerade Ge-
                                                 
6  Zur Bedeutung und Geschichte der Villa Lenbach vgl. Hoh-Slodczyk 1980: 42-50. 
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mälde lassen sich jedoch aufgrund ihres mehrschichtigen Aufbaus (Rahmen, 
Bildträger, Grundierung, Unterzeichnung, Malschichten u.a.m.) sowie der Stra-
tigraphie der Malmaterialien nicht auf rein zweidimensionale Objekte reduzieren. 
Selbst die Dicke und die Oberflächengestaltung einer Malschicht sind von Be-
deutung. So beinhaltete, historisch beurteilt, beispielsweise der pastose oder mi-
tunter reliefartige Auftrag von Farben, wie ihn Vincent van Gogh (1853-90) in 
seinen Ölbildern pflegte, eine Provokation gegenüber der glatten akademischen 
Malweise (vgl. Krüger 2007: 103-114). 
 
 
Abb. 4: Franz Gertsch, »Gräser I«, 1995/96 
 
Die Gräser-Bilder des Schweizer Künstlers Franz Gertsch (*1930) sind maltech-
nisch gesehen sehr flach gehalten. Gertsch gehört zu Tradition des Fotorealis-
mus. Seit 40 Jahren kreiert er großformatige Gemälde und monumentale Holz-
schnitte mithilfe von Diaprojektionen. Bei genauer Betrachtung und Analyse zei-
gen seine Werke, welchen Einfluss der Blick der Fotografie der Bilder – bedingt 
durch die Stratigraphie der Malmaterialien – auf die konkrete Wahrnehmung von 
Räumen und deren Bedeutung hat. Die vier Bilder umfassende Serie der Gräser-
Bilder zeichnet sich gegenüber früheren Werken dadurch aus, dass »es keine Dif-
ferenz zwischen Vorder- und Hintergrund, zwischen eigentlichem Motiv und 
umgebendem Beiwerk« gibt (Werd 2002: 106). Das insbesondere mit Dürers 
großem Rasenstück von 1503 bildwürdig gewordene Motiv der Gräser nimmt auf 
den Gemälden von Gertsch die Fläche des Bildträgers vollständig ein. Der  
Künstler hat das zugrunde liegende Foto in einer unmittelbar neben seinem Ate-
lier befindlichen Wiese aus der Hocke mit geringer Tiefenschärfe aufgenommen, 
stark vergrößert im Format 240 x 240 cm auf eine Baumwolle projiziert und ma-
lerisch minutiös kopiert (Abb. 4). Im Bildzentrum sind die Gräser scharf kontu-
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riert, zu den Rändern hin sind sie so gemalt, dass sie wie auf dem Foto unscharf 
erscheinen. Dieser Eindruck stellt sich jedoch nur ein, wenn das Werk im Mu-
seum Franz Gertsch in Burgdorf aus einem genügend weiten Abstand betrachtet 
wird, wozu die entsprechend große Ausstellungsräumlichkeit programmatisch 
einlädt. Je näher der Betrachter an das Bild herantritt – auch dazu lädt der musea-
len Raum ein –, umso mehr weicht der fotografische Eindruck dem malerischen 
Eindruck, bis aus unmittelbarer Nähe die Farbe ihre Gegenstandsbedeutung ver-
liert und in ihrem materiellen Charakter als Pigment erkennbar wird und sich die 
suggerierte Räumlichkeit zugunsten der Stratigraphie der Malmaterialien auflöst. 
Im Übergang von der Ferne zur Nähe wird so schließlich die handwerkliche Ar-
beit des Malers sichtbar.7 Sie erweist sich in offensichtlicher Übereinstimmung 
mit der Motivik als natürlich und asketisch schlicht: Gertsch hat in einem zeitlich 
höchst aufwändigen Verfahren eine dünne und sehr matte Malschicht aus Mine-
ralpigmenten in einer Technik, die keine Pinselspuren hinterlässt, auf die un-
grundierte Baumwolle aufgetragen. Die ästhetische Erfahrung, die sich dabei ein-
stellt, wird nicht mehr vom Blick der Fotografie des Bildes bestimmt (vgl. Werd 
2002: 110), sondern vom annähernd haptischen, das heißt raumlosen Eindruck, 
den die Malmaterialien zusammen mit der feinen Struktur der Baumwolle evo-
zieren. 
Zusammenfassend lässt sich schlussfolgern: Die Erzeugung illusionistischer 
Räume durch die Bildkünste verdankt sich historisch wandelnder Sehweisen und 
Techniken, die stets an die bestimmte Materialität des Kunstwerks gebunden 
sind. 
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Abbi ldungen 
 
Abb. 1: Candida Höfer: Residenzschloss Weimar IV, 2006, C-Print, 135 x 152 
cm. © Candida Höfer, Köln; VG Bild-Kunst, Bonn 
Abb. 2: Franz von Lenbach: Selbstbildnis mit Frau und Töchtern, 1903, Öl auf 
Pappe, 96,5 x 122 cm, München, Städtische Galerie im Lenbachhaus. 
Abb. 3: Franz von Lenbach (?): Franz von Lenbach mit Frau und Töchtern, Foto-
grafie, Köln, Privatbesitz. Abgebildet nach: Baumstark 2004: 186. 
Abb. 4: Franz Gertsch: Gräser I, 1995/96, Mineralpigmente (in Damarharz und 
Bienenwachs gebunden) auf ungrundierter Baumwolle, 240 x 340 cm, Burg-
dorf (CH), Museum Franz Gertsch. © Franz Gertsch. 
